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: a Ver kennt sie nicht, die Tanzerin mit den schwebend 
aeeie ausgebreiteten Armen und dem triumend zuriickgelehnten 
Bee a poke Fiche . é 5 uae 
He Kopf, die auf weichen, leisen Sohlen sich um sich selbst 
ut A ; a 
Si SaNe te dreht?- Dies késtliche Gebilde, gewoben aus Lissigkeit und 
it 


Grazie, aus siiBer Hingabe und stummer Entsagung, das 
sich, sehnstichtiger Geftihle voll, ganz seiner dunklen Be- 
stimmung hingibt? (Abb. 1, 2.) 

Wo ist der Zauber, den sie ausstrémt, verborgen? Ist es 
die zarte Schmiegsamkeit des schmalen Kérpers, der einer 
‘ -reifen Traube gleich schwer herniederhingend uns mit 
seinen halb kindlichen, halb weiblichen Reizen unbewubt 
s Jockt? Ist es die sanfte, zitternde Drehung, die den Luftstrom 
_ ringsum kreisen macht und uns heftiger erschiittert als ein — 
as Rasen in leidenschaftlichem Tanze? Wird in uns der Wunsch | 
a rege, wie sie, zum Rhythmus geboren im schwingenden : 
 Luftmeer zuschweben, sichin Traum und Dimmern schwan- 
kend zuverlieren und so dem Allgemeinen hinzugeben? Oder 


ce men ce ein Spiegelbild des ppore bight Schick- 
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wihnte sie das Weltall in den Strom ihres Erlebens zu ziehen, 
da sie denn erschauernd erkennt, da®B der kreisende Strom 
ihrer Welt nicht weiterreicht als die Spanne ihrer Arme und 
sie die enge Bahn um ihre eigene Achse nicht langer be- 
schreiben wird, als bis sie ermattet zu Boden sinkt? 

Dem Kiinstler aber, der dies Werk schuf, war es vielleicht 
um nichts zu tun, als in einem schénen jugendlichen K6érper 
die Wirkung der Drehung im Tanze zu schildern und diesen 
Kérper so plastisch wirksam zu gestalten, da®B er Lebens- 
kraft und -wert erhielt. Alles andere flo®B ihm instinktiv aus 
seinem eigenen Wesen und im momentanen Ringen um die 
Formung des Werkes hinzu. Und in der Tat, er hat es ver- 
standen, den Kérper wunderbar vom Leben des Tanzes 
durchdringen zu lassen. Wie sich die Arme erheben, draingen 
die Schulterknochen und Briiste sich empor, zeichnen sich 
die Umrisse der Rippen schimmernd tiber dem eingezogenen 
Leibe ab, vertieft sich die Linie des Riickgrates. Das Muskel- 
spiel des sich reckenden Kérpers aber wird durchkreuzt von 
der Bewegung des Drehens. Die Richtung angebend lehnt 
sich der Kopf seitlich zurtick; die Muskeln des Halses straffen 
sich, Schulter und Brust heben sich auf der einen, senken 
sich auf der anderen Seite und langsam schiebt sich das eine 
Bein in flacher Drehung vor das andere, dem Kérper Schwung 
und Halt zugleich verleihend. Dieses Gegenspiel der Be- 
wegungen zeichnet sich auf der Oberfliche nur so weit ab, 


als es die samtene Hille des zarten Fleisches erlaubt. Und 
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so flieBt und klingt es von zitterndem Leben vom Nacken 

bis zur Sohle. | 
Wahrend aber die Hand des Kiinstlers Geriist und Ober- 
~—- gchicht des Kérpers durchbildete, war sein Streben zugleich 
auf die plastische Wirkung der Gestalt gerichtet, deren der 


ie a Bildhauer bedarf, soll er die tote Materie zum Leben er- 


Fale _wecken. Wie der Maler in Linie und Farbe der Natur gegen- 
Bry cii iiber tibertreiben mu, um die Kérperlichkeit zu ersetzen, 
) q i Bb 80 muB der Bildhauer, um Bewegung und Farbe zu ersetzen, 
Bi) die Korperlichkeit, sei es durch Steigerung der Gesten und 
4 : des Mienenspieles, sel es durch Betonen der Funktionen 


einzelner EST? im Vergleich zur Wirklichkeit tiber- 
treiben. 

Die Drehung des Kérpers um seine eigene Achse kommt 
einer solchen plastischen Wirkung bedeutend entgegen, wie 
es an Werken der Hochrenaissance, etwa an denen Michel- 
a : ) angelos, lingst beobachtet wurde. Jede Linie des Kérpers 
ty : im Umri® wie in der Innenfliche leitet uns um die Fi igur 
i ~ herum und erweckt in uns das Gefiihl von Bewegung und 

iin 3 chen Leben. Nach dieser ilteren Anschauung wiirde 
k k } diese plastische Wirkung jedoch nur fur den Rumpf der 
..  Tanzerin in Frage kommen, da sich die Arme nicht, wie 


ae ein ee ‘fin sich und lisen die i im abrigen ge- 


schlossene Silhouette der Figur wieder voéllig auf. In der Tat 
sind die gerade ausgestreckten Arme ein kiihnes Motiv. Nicht 
leicht werden wir einer abnlich ausladenden Stellung, die 
zugleich so viel Ruhe ausstrémt, in alterer Kunst begegnen. 
Fur den, der an der Antike oder Renaissance belehrt wurde, 
da®B die Plastik eimen bildmafigen ZusammenschluB des 
K6érpers in geschlossener Masse mit riickwiartig abgestuften 
Bildebenen bedeute, erscheint sie auf den ersten Blick als 
Auflésung des plastischen Prinzipes. In ahnlicher Haltung 
der Arme pflegt die christliche Kunst den Gekreuzigten dar- 
zustellen, aber die Ktinstler haben sich oft mit Recht gegen 
die plastische Wiedergabe eines so unplastischen, flachigen 
Motives gestraiubt. Wie kommtes, dafs hier aus der verwandten 
Stellung eine vollkommene plastische Wirkung abgeleitet 


wurde, ja, das eine Freiplastik entstand, die nicht nur eine 


oder zwei, sondern fast zahllose gleich vortreffliche An-— 


sichten von allen Seiten eewahrt? 


Eimmal hat j eder Arm im Gegensatz zu den festgenagelten 


Armen des Gekreuzigten vollkommene Bewegungsfreiheit. 


Wie alle Extremititen der Gestalten Kolbes sitzen sie frei 


und locker in ihren Gelenken und bewegen sich scheinbar 
unabhangig vom KG6rper nach einer ihnen gemaéBen Rich- 
tung. So erhalten sie ihre eigene plastische Bedeutung, 
indem sie verschieden gedreht den Blick als Schrauben in 
die Tiefe leiten. Zum andern sind sie aber auch nicht wie 


bei dem ans Kreuz senagelten Christus genau im rechten 
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| Winkel und in die Hauptachse des Korpers gestellt, sondern 
isa . __ richten sich in unzusammenhingender Linie schrig nach 
~—-vorn und hinten, und zwar so, daB die eine Hand nach oben, 
die andere nach unten gewandt ist. Da sich die Arme in 
oo ane dieser Art wie Schaufeln eines Wasserrades um den Korper 
_-—— bewegen, wird bei uns die Vorstellung erweckt, als bewege 
ing ___ sich der Luftraum um die Gestalt. Wir selbst, indem wir ihr 
a. gegeniiberstehen, werden mit in den kreisenden Luftstrom 


Lo . Ke -einbezogen, werden in die Ausstrahlungen und weiter in die 


_ plastischen Formen der Gestalt unmittelbar hineingerissen 
und geraten so in eine engere und natiirlichere Beziehung 
x zu ihr, als wenn wir sie in geschlossener Masse gleichsam 
bildmaBig vor uns sihen. Dieses , Kinfangen des Raumes“ 
oder, anders ausgedriickt, das Einbeziehen des Beschauers 


‘in das Lebensbereich seiner Gestalten macht eine der Eigen- 


iis: De seckpleeiker und Rodin pee wie es denn kemen Still- 
stand in der Entwicklung der Kiinste gibt. 

ae 

_ Wenden wir uns von der 1912 entstandenen Tanzerin 
einem der letzten WerkeKolbes, der Assunta zu (Abb. 37—41), 
sind wir erstaunt, wie sich diese Kunst im Lauf von kaum 
em Jahrzehnt sewandelt hat. Ist das noch derselbe Kiinst- 


der diese in klaren Linien straff nach oben gerichtete Ge- 


von zitternder Hingabe und dumpfer Qual. Nun sind die irdi- 
schen Gefthle alle gewichen. Ganz dem weltlichen Getriebe 
enthoben schwebt die Heilige in geliuterten Umrissen empor 
als wie im Ather der Alpenwelt. Ein keusch in sich ver- 
schlossenes reines Wesen, kennt sie nichts von der Schwere 
lastender Gedanken, nichts von dem Druck siedender Leiden- 
schaften. Bei einem leichten Druck der Fu®spitzen hat sich 
die Erde von ihr gelést und auf den Fliigeln ungeteilter Ge- 
fiihle zieht sie gesenkten Auges friedlich dahin im Reich der 
Traiume. Hat sie die Kraft des Gebetes emporgehoben? Faltet 
sie die Hinde, indem sie sich hinaufschwinet? Nichts als 
der unbewuBte Glaube an ihre Bestimmung, der um so starker 
ist, je unsichtbarer er wirkt, befligelt ihre Seele. Die Hinde 
schlieBen sich nicht, aber die Spitzen der Finger bertihren 
sich fast: es ist, als springe ein Funken tiber und schlieBe 
den Strom des eigenen Wollens im K6rper zu héherer Festig- 
keit. So steht sie vor uns wie ein ragender Turm auf kihnem, 
steilen Unterbau, aus Fluten klaren Wassers emporgestiegen. 

Aber auch die kiinstlerische Ausdrucksweise ist, ver- 
elichen mit der Tanzerin, eme andere geworden. Die Linien 
verlaufen nicht mehr schwankend in kleinen Kurven, 
sondern breiten sich in groBen Ziigen flach am K6rper hin. 
Der Ubergang von einer Richtung zur andern, von einer 
Fliche zur andern ist nicht mehr verhillt, sondern klar 
hervorgehoben. Der Bau des Kérpers ist ein anderer ge- 
worden. Er dehnt sich nicht wie bei der Tianzerin nach 
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der Horizontalen aus, sondern zieht sich in vertikaler Rich- 
tung zusammen. Wahrend dort der Oberkérper gestreckt 
erscheint, sind hier die Beine tiberlang gebaut. Dort ist 
der Kopf groB und im Eindruck noch durch die Fille der 
Haare verbreitert; hier sitzt ein kleiner, langlicher Kopf 
mit schmal anliegenden Haaren auf einem steilen Nacken. 
Dort breiten sich die Arme aus, hier liegen sie eng an 
und eine zusammenhangende Linie liuft, langsam sich 
verbreiternd, von den FiBen bis zu den Schultern empor. 
Wabhrend so die Vorderansicht emen Gegensatz zwischen 
den ruhigen Flichen des Unterkérpers und dem eedriing- 
ten Formenreichtum um Hinde und Gesicht darstellt, zeigt 
die Seitenansicht, mit welcher Kunst die plastische Wirkung 
durch ein lebhaftes Vor- und Zuriickschwingen der Linien 
erreicht ist. Aus der Strenge der frontalen Haltung wird 
in der seitlichen Stellung ein sanftes Sichvorniiberneigen, 
aus der buddha-gleichen Ruhe groBer Gesichtsziige die 
zarte Lieblichkeit eines kindlichen Madchenprofiles. 

Wie erklart sich nun die Verschiedenheit der Auffassung 
zwischen jenem fritheren Werke der Tinzerin und der 
Assunta? Sicherlich ist sie durch die notwendige Entwick- 
lung des Kiinstlers bedingt, die in der Form vom Kompli- 
zierten zum Einfachen, im Ausdruck von Dumpfheit und 
Unruhe zur seelischen Klarheit fiihrt. In dieser Entwicklung 
spiegelt sich auch der Wandel der Zeiten und des Volkes, 


dem der Kiinstler angehért. Wie hiitten die Jahre des Krieges, 
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die eine Revolution des Geistes bedeuteten, die den Sturz 
der Minderen, die geistige Erhebung der Besten unseres 
Volkes brachten, spurlos an der empfindlichen Seele eines 
mitfahlenden Kinstlers vortibergehen kénnen? 

Wir diirfen nicht erwarten, in einer so reinen Atmo- 
sphire, in der sich die Kunst Kolbes bewegt, die materielle 
und unethische Auffassung der Vorkriegszeit unmittelbar 
zu versptiren. Wohl aber empfinden wir in der Tanzerin 
und in manchen anderen gleichzeitigen Werken des Ktinst- 
lers den Hauch der dumpfen Unzufriedenheit, die den 
Tatigen in jenen Jahren erfillte, der seistigen Bedriingtheit, 
die bei vielen zu matter Resignation wurde, des Bediirf- 
nisses, sich widerstandslos auf den Fluten eines wohligen 
Lebens treiben zu lassen. Und so ist es auch kein Zufall, 
da das Motiv der Tanzerin dem wirklichen Leben ent- 
nommen und der Erde zugewandt ist, wihrend die Assunta, 
ein Thema allgemeinen, religiésen Inhaltes, nach dem Jen- 
seits gerichtet ist. So wenig wie die Tanzerin, so wenig 
steht die Assunta in ihrer geistigen Auffassung allein im 
Werke Kolbes. Sie gehért zu einer Gruppe: verwandter 
Skulpturen, wie der , Aufblickenden“, der , Auferstehung“, 
dem , Adam“, Werke, die alle in den Jahren 1919 und 1920 
entstanden sind. Vielleicht werden spitere Generationen 
erkennen, daf3 diese ersten Nachkriegsjahre zu den eliick- 
lichsten der deutschen Kunst gehérten. Denn niemand 
empfand die Erlésung vom Druck des Krieges beseligter als 
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_ die Kiinstler, niemand vermochte durch diese Befreiung 
; sich geistig stirker zu erheben als sie. Und da es fir den 
it.’ Menschen kein héheres Gliick als die seistige Erhebung 
ey os aus der Kraft eigener Ideen gibt, so strémen diese jenseitig 
| gerichteten Werke Kolbes auch eine gréBere innere Be- 
hs Bie. _ friedigung aus. Der starke Wille, den jeder Aufstieg ver- 
ap f langt, lebt in ihnen und gibt ihnen das seelische Gleich- 
____ gewicht, das allein der energisch Vorwarts- und Aufwiirts- 
nt steigende besitzt. Diese Gestalten lassen sich nicht mehr 
he yo | -_treiben wie die Tanzerin, sie haben sich kraft eigenen Willens 


TOY der Erde erhoben. —— | 
Nun koénnte man versucht sein, einzuwenden, die ver- 
_ schiedene Auffassung in der Tanzerin und der Assunta sei 

durch das verschiedene Thema gegeben, das sich freilich 
_ der Kiinstler selbst waihlte und schon deshalb seine Geistes- 
“ _ richtung bezeichnen miiBte. Zwei Skulpturen, die dasselbe 
- Thema behandeln und in demselben Abstand wie die Tiin- 
ri und die Assunta entstanden sind, erméglichen uns 
[em daB die verschiedene Auffassung in 
der Tat in der inneren Entwicklung des Kiinstlers und nicht 
i im Thema begriindet ist: die , Najade“, die 1912, im Jahre 
ie ae der Tanzerin entstand (Abb. 9 10) und das , Meerweibchen“, 


af é w! ig Se aes 


Kiinstler erst 1921 erhielt, angeregt. Aber wie verschieden 
ist der Stil und Geist der beiden so ahnlich bewegten Figu- 
ren! Beide sind auf den Wellen kniend gedacht, Verkér- 
perungen des Rhythmus der Wogen. Die Najyade sollte 
im inneren Rand eines Bassins auf dem Wasserspiegel auf- 
gestellt werden und ein Gegenstiick am gegenitiberliegenden 
Rand erhalten, das sich im Gegensinne beweete und den 
hier angeschlagenen Rhythmus fortsetzte und vollendete. 

Wie weich und liebenswert erscheint die Najade, wie 
schmiegt sich ihr biegsamer Kérper den Wellen an, tiber 
die sie, mit den Armen im Takt der Wogen rudernd, leicht 
und eilig hingleitet! Die Brust dehnt sich wohlig dem 
Winde entgegen, der Riicken zerflieSt in késtlicher, sanfter 
Kriimmung. In tppiger Fille flattern die Haare zuriick, 
der Kopf bettet sich bequem auf die Schulter; mit verlangend 
vorgewolbten Lippen, den Blick verdimmert auf die Wellen 
serichtet, gibt sie sich mit unbewuBtem kérperlichen Be- 
eehren dem Rausch der Elemente hin. 

Das plastische Motiv ist dem der Tanzerin tihnlich: der Kér- 
per lebhaft gedreht, die Arme nach verschiedener Richtung 
frei ausgestreckt, jedoch in gleichen Winkeln derart nach 
unten gestellt, da das Prinzip vom _ ,,Eimfangen des Rau- 
mes“ durch die vorspringenden Teile der Figur, besonders 
eliicklich zur Geltung kommt. Die Schenkel sind im Kontra- 
post zu den Armen wie in Schrittstellung auseinander- 


eestellt, die Beine hintereinandergeschoben, so das der Um- 
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riB ungemein reich ist, die Verschiebungen der Gliedmafen 
bei yerschiedener Ansicht auSferst mannigfaltig werden. 

Aus diesem weichen, lassigen Gleiten ist ein leidenschaft- 
liches Niederknien auf den Wogen bei dem Meerweibchen 
geworden. Als Sklayen behandelt sie Wind und Wellen, die 
ibrer beherrschenden Geste gehorchen miissen. Heftig 
schnellt sie sich mit den Knien yorwarts; Brust und Leib 
stemmt sich dem Wind entgegen und die Hinde schlagen 
energisch den Takt zy den ayf- und absteigenden Wellen. 
Wie scharf und bestimmt jst die Linie des Leibes und des 
Riickens geworden, wie haben sich die Bruste gestrafft, wie 
eng angeschlossen verliuft jetzt der Umrifi des Haares! 
Das sich spannende Tuch zwischen den Beinen vyerstirkt 
noch den Eindruck des energischen Vorwirtsdringens. 
Jede Biegung des Korpers ist klar akzentuiert. Die Hebun- 
gen und Senkungen im Rhythmus sind deutlich unter- 
schieden. Aus dem unbestimmten Auf: und Niedersteigen 
in den Wogen bei der Najade ist ein festes Taktschlagen 
geworden, aus dem Schmeicheln mit den Wellen ein sieg- 
haftes Beherrschen der Elemente. Diese Gestalt lat sich 
nicht mehr treiben, sondern hat ihr Geschick in die eigene 
Hand genommen. Dies Uberwindende, Uberwundene hat 
sie mit der Assunta gemein. Hier wie dort spricht eine 
Kunst, die zu Selbstsicherheit und innerer Freiheit — 
ausgedriickt jn strenger duGerer Gesetzmifigkeit — ge- 
langt ist. 3 


2 WValentiner, Kolbe L7 
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Wollte man aber zweifeln, da® der Krieg seine Spuren 
im Werk des Kiinstlers hinterlassen hat, so wird der Blick 
auf die 1916 entstandene ,Sklavin“ eines anderen be- 
lehren (Abb. 19, 20). Ma®B und Zuriickhaltung in Freude 
und Schmerz sind im allgemeimen ftir die Gestalten Kolbes 
charakteristisch. Diese Sklavin aber hat wie den iuGeren so 
den inneren Halt fast verloren. Von Verzweiflung durch- 
schauert taumelt sie, die Hand auf die Stirne gelegt, zuriick 
und droht zusammenzusinken. Der Kopf biegt sich in Qual 
jahlings zur Seite, die Knie zittern und suchen Halt anein- 
ander; entsetzt wendet der gebrochene Blick sich nach oben. 
— Vergleichen wir die seelische Erschiitterung in dieser 
Gestalt mit der vollkommen inneren Ruhe der Assunta, so 
erkennen wir den geistigen Sieg, den der Kiinstler in der 
Zwischenzeit errungen hat. 


Indem wir in gewissem Sinne die Berechtigung der An- 
sichten derer anerkennen, die nicht an einen Fortschritt, 
sondern nur an emen Wandel im Laufe der menschlichen 
Dinge glauben und so auch im Werdegang der Kiinstler 
einen gleichmaBigen Aufstieg nicht zugeben wollen, vielmehr 
einen dauernden Wechsel gleichberechtigter Anschauungen 
annehmen, liegt es uns ferne, die friiheren Werke Kolbes 
ger, als 
die Skulpturen aus der Zeit der Tanzerin keine Jugend- 


zugunsten der spiiteren herabzusetzen. Umsoweni 


werke mehr sind, sondern von einem Kiinstler geschaffen 
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wurden, der die Mitte der dreiBiger Jahre schon erreicht 
hatte. Doch sind wir auch nicht geneigt, denen Recht zu 
geben, die in den friiheren Werken allein die héchste kiinst- 
lerische Berechtigung erkennen und in den letzten die 
eeistige und formale Hohe nicht sehen wollen, weil ihnen 
selbst der Blick fiir das Wollen unserer Zeit verschlossen 
ist. Gerade weil wir den Glauben an die Gegenwart haben 
und ihn in diesen Werken verkérpert sehen, stehen sie uns 
besonders nahe und lassen wir uns gern durch sie begliicken, 
mag es einer spateren Zeit tiberlassen bleiben zu entscheiden, 
ob es sich um einen Aufstieg oder nur um eine neue Phase 
im Leben des Kiinstlers handelt. 


Il 


Nestle wir im einzelnen die Zwischenstufen, die 
zwischen der Tanzerin und der Assunta liegen, so sehen 
wir, mit welcher inneren Konsequenz sich die Kunst Kolbes 
entwickelt. Nicht als ob diese Entwicklung in solcher Weise 
vor sich gehe, daG der Kistler ein bestimmtes Form- 
problem erst nach allen Méglichkeiten erschopft, ehe er 
sich emem anderen zuwendet. Vielmehr geht die Behand- 
lung mehrerer formaler Probleme nebeneinander her, die 
Gedankengiinge durchkreuzen und verschlingen sich und 
in unberechenbaren Zwischenriumen werden die Probleme 
ihren Lésungen zugefiihrt, Lésungen, die zwar fur den 
Au®enstehenden, nicht aber fiir den Kiinstler einen Ab- 
schluB bedeuten, ihm vielmehr wieder neue Wege eréffnen. 
Denn wie der Kiinstler einmal bemerkte: die Kunst wei8 
von keinem Ziel, nur von einem Weg. 

Die Kurve der kiinstlerischen Entwicklung folgt nicht den 
Gesetzen der Vernunft, sondern denen des Gefiihles: sie ist 
sprunghaft, greift bald vor, bald zuriick und zeigt an, wie 
der Kiinstler nach scheinbarem Stillstand mit doppelter 


Energie vorwirts getrieben wird. So scheint die Produktion 
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Kolbes aus beereiflichen seclischen Griinden wahrend des 
Krieges zu Zeiten fast ins Stocken geraten, wahrend sie in 
den letzten Jahren vor und den ersten Jahren nach dem 
Kriege aufs reichlichste strémt. Auch beobachten wir im 
Laufe der Entwicklung einen regelmaBigen Wechsel in der 
seelischen Stimmung des Kiinstlers, der sich in einer ab- 
wechselnden Beschiftisung mit ruhigen statuarisch-strengen 
und leidenschaftlich bewegten Gestalten auBert. Jene Roland- 
eleiche, ,, Lucino“ (der Leuchtende) benannte Jiinglingseestalt 
des Jahres 1g21 (Abb. 42, 43) mit ihrer straffen Stilisierung 
und der tonenden Harmonie ihrer Seele scheint in schroffem 
Gegensatz zu den zuvor entstandenen stark bewegten und 
errepten Figuren zu stehen und kniipft an weit zuriick- 
liegende Statuen der Vorkriegszeit, ja letzten Endes an Ideen 
an, von denen der Kiinstler in seinen ersten Anfingen 
traumte, da er als junger Maler nach der Darstellung solcher 
strack aufgerichteten, streng statuarischen Jiinglingsgestalten 
trachtete, aber noch zu keiner Lésung gelangen konnte, weil 
der naturalistische Stil jener Zeit einer so abstrakten gesetz- 
miBigen Fassung widersprach. — So sehen wir auch die 
Assunta in der Linié und im Aufbau des Kérpers in dem 
y Negertorso“ von 1gt2 (Abb. 4, 5) vorgebildet: in gleichem 
ununterbrochenen Flu®B strémt dort schon die Linie von 
den Fufspitzen bis zu den Schultern empor und scheint 
den Oberkérper gleichsam in die Hiéhe zu treiben, so daB er 
als gefalliger AbschluB der schlank sestreckten Beine er- 
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scheint. Dies Beispiel zeigt, daf sich die formalen Ideen 
der Kiinstler meist ganz unabhangig vom geistigen Gehalt 


ihrer Darstellungen entwickeln. Denn wie kinnte es einen 


sréBeren geistigen Gegensatz geben, als den zwischen dem 
Torso eines Negers und der transzendenten Gestalt der 
Assunta? 

Einen noch deutlicheren Einblick in das Sichverschlingen 
der formalen Motive im: Lauf der Entwicklung gewinnen 
wir, wenn wir die Behandlung eines einzelnen Problemes, 
das des Schwebens, in dem Zeitraum verfolgen, den wir in den 
hier abgebildeten Werken zu iiberblicken in der Lage sind. 

Dem Bildhauer, der die nackte Einzelfigur darstellt, sind 
fir die Stellung des Kérpers drei Méglichkeiten gegeben, 
die wir auch von Kolbe abwechselnd ausgenutzt sehen. Er 
kann den Menschen stehend, liegend (und kauernd) oder 
schwebend in Plastik gestalten. Obgleich Kolberuhig stehende, 


liegende oder hockende ebenso hiiufig wie schwebende Ge-_ 


stalten darstellt, so scheinen doch die schwebenden, wie wir 
sehen werden, ftir seine Kunst besonders bezeichnend. Wir 
verfolgen daher, da es nicht méglich ist, der Entwicklung 
aller dieser Motive im einzelnen nachzugehen, nur die Skulp- 
turen dieser Gattung, die uns zugleich mit denen der tibrigen 
Motive in Bertihrung bringen; denn keines, der plastischen 
Probleme liBt sich abgesondert betrachten. 


Den im Schweben sich darbietenden Kérper beobachten 


wir in Wirklichkeit nur beim Tanz oder beim Schwimmen; 
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und da die Kunst Kolbes im Anfang der Wirklichkeit naiher 
steht, als in spateren Phasen, so sind die ersten schwebenden 
Figuren, denen wir begegnen, solche von Tanzern und von 
Gestalten, die, wie die Najade, vom Wasser getragen werden. 

Als ein mannliches Gegenstiick zu der Tanzeri in der 
Nationalgalerie erscheint der im Jahre 1914 entstandene 
» Tanzer“ (Abb. 6, 7), der durch eine Vorftihrung des Russen 
Nijinsky angeregt wurde. Aus der langsamen Drehung um 
die eigene Achse ist hier eine stirkere Bewegung, die eines 
schwingenden. Laufens geworden. Auf panthergleichen 
- Sohlen schwebt der Tanzer eilends dahin und dreht sich da- 
bei in erdGeren Kreisen um sich selbst. Die Arme sind ge- 
senkter als bei der Tanzerin und die FiiBe gespreizter, so daB 
der von der Figur umschlossene Raum enger umspannt wird 
und sich eine Parallelbewegung der Arme und Fue ergibt, 
die dem Rhythmus zustatten kommt. Der Kopf dritckt véllige 
Hingabe an den Gedanken des Rhythmus aus; die Leichtig- 
keit der Bewegung wird, wie auch in Wirklichkert, aus dem 
UnterbewuBtsein geboren. 

Naher der Tanzerin in der Armbewegung steht wieder die 
miannliche Gestalt des Heinedenkmals in Frankfurt (Abb. 3). 
Kuhn ausgreifenden Schrittes scheint sie gleichsam von den 
Wellen der ausgereckten Arme in den Raum hinausgetragen 
zu werden; fast ist sie der Erde schon enthoben. Die Freiheit 
der Bewegung wird durch den Kontrast zu der weiblichen Ge- 


stalt hervorgehoben, die wie in schmerzlichem Sinnen hilf- 
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log, Ua sié iin nicht mehr Zu haltén vermag, am Boden geliéf: 
tét bleibt. Det Eindruck dés Schwébens ist dutch dié Richtiing 
dés Strahlenbiindels, dag die von det Spitze dés Vorangestéllten 
FuiBes dugeéhéndet GliédmaBen bildéh, verstirkt: Eine Kést- 
liche Gruppe ist hiér dem Ktingtler selungen, ein Werk von 
cinémi klarén und doch gefilligen Umrif des fast quadra- 
fischeti Rauiiiauéschnittes, féin thd zuruckhaltend in der 
Charakteristik dei’ flidhenderi Jinglingsfigu? und dér ver 
wéilendén MAdcheéngestalt, nicht unahuilich int Geiste den 
Anthiitigen Werken der italiénischen Friihrénaissance: 

Nochi vergehén inéhréte Jahike, éhe dér K inistlet eine villi. 
von der Erde losdelosté, schwebende Fieur darzustellén wapt: 
Es hinet mit seiner Seistifen Verfassiitie, wie sie die letztéti 
Jahre des Kriéges mit sich brachten, zusammen; wetitt das | 
freie Schiweberi zuerst in langsam sich riiedersétikendén Ge- 
stalteni wiedergegeben wird. Dein Ubergang bildet jené zu- 
sammenbréchénde Sklaviri Yon igi6, die zwisché Himiitiel 
ind Erde scliwankérid im nahetiden Fallé kam tioch deri 
Boden bertihrt. — Der vollige Zusarimenbruch ist ih deni 
Entwurf zu deni Detikiial éines gefalléhén Flieger's, der 
eleichzeitié init dem Enidé dés Kriégés entstand, geschildert 
(Abb. 35). Atis der Hohe ist der Kérpér séwaltsam herunter= 
sewirbelt worden, dér Kopf hat sich orausis zirickgebogéen 
und die frei oe wordene Rechte krampft sich vor der heraus= 
oe éebogenen Brust. Die Beine habén sich 86 uméinandér- 
eéschla ungen, da® der eitie FUB Kaui dié Erde streéift, der 
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dtidéré sich geknickt freischwebend win diesen leet. Der Kor- 
per hitiet zwischen sroGeti Fliigeln, die¢ sich wie Muscheln 
unite? ilim wolbén und so das Raunibild andeutend ab- 
schlieBen. Die dicheiide Bewegung det tiiederstiitzenden 
Gestalt ist iti deh Schraubbenlinien des Séckels, auf dem die 
Figur atifgebaut ist, wiederholt. 

Es ist katiti zufillig, da® jené Sklavin nur in kleinem 
MaBstabé ausgefuhrt ist und das Fliegerdeérikmal nicht tiber 
den Entwiitf hinausgelariste. Das gewaltsim Tragische ist 
der zarteni, zuriickhalteriden Ktifst Kolbes nicht eemaB. Ein 
tiilderer Ton, in dei die Tragik det Ktiegsjahire élegisch 
nachklingt, ist in dem ig 19 étitstandenen Grabinal fiir eirien 
Geéfalletien aiipesclilagen (Abb. 36). Unietidlich rithrend ist 
der Anblick diésés sanft hingléitenden unschiildigen Jiing- 
lings, dessen Weichien Kérpet schon die eckigen Formen 
dein leicht gencigtén Kopf ind det gleichsam frageiid aus- 
sestrecktén Rechten ist das Zégérn vor dem Schritt in die 


Unterwelt, die stille Resignation und dié Einsicht in die Not- 


wendigkeit alles Geschehens wiindérbat ausgedriickt. 
 -Hie¥ zuri érstenmal hat der Kiinstler eine vom Boden 
einz losgéléste Gestalt schwebend, doch ii Niédergleiten, 
dargestellt. Der Ubérgang zu einer fréischweberd aufsteigen- 
den Gestalt ist leichtér sewonnen als man érwarten konnte. 
Uiiinittelbar an den niedersitikenden Jangling schlieBt sich 
dié weibliche (Abb. 27, 28) Atiferstéhtung benannte Gestalt. 
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Die breit auseinandergespreizten Knie, aus denen sich dort 
das Niedergleiten ergab, haben sich hier gestreckt, die Bene 
schraubenférmig umeinandergelegt, und unterstiitzt durch 
den aufgereckten Kérper und die nach oben itibereinander 
velegten Arme entsteht der Eindruck des Emporschnellens. 
Der seltene Fall ist eingetreten, da das formale Motiv sich 
im Sinne des geistigen Gehaltes der Darstellungen weiter- 
entwickelt hat. Denn die Auferstandene ist das notwendige 
Gegenstiick zu dem ins Grab steigenden Jiingling, ja die 
Folgerung aus diesem Werke: In dem Widerstreben gegen 
das Niedersinken in die Grabesnacht, das der zuriickgelehnte 
Oberkérper des Jiinglings ausdriickte, kiindete sich schon 
der geistige Umschwung an, der zu der Erhebung in dieser 
weiblichen Gestalt fihrte. Doch haftet auch dieser Auf- 
erstandenen noch manches von dem dumpfen Gefitihl der 
vorangehenden Skulpturen an, wie namentlich bei emem 


Vergleich mit der Assunta deutlich wird. Formal und 


geistig diese vorbereitend scheint sie, ihr gleich, vom gétt- 


lichen Willen als wie von einem leichten Wind emporge- 


tragen, aber noch lastet schwerer Schlaf auf ihren Gliedern. — 


Als notwendige Zwischenstufe erscheint daher die selt- 
same Gestalt des Adam, in der das dumpfe Erwachen zu 
héherer Bestimmung geschildert ist (Abb. 30, 31). Er steht 
mit den FiBen auf der Erde, aber doch ist seine Stellung so 
lose und schwankend, da das Gefithl des Schwebens den 


Kérper zu durchdringen scheint. Es ist, als stehe ihm ein Gott 
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gegeniiber und halte ihn an unsichtbaren Fiden. Ganz um- 
dimmert, im Geist noch in dem Traumreich, weiland dem er 
entstammt, wankt sein Kérper willenlos der Macht entgegen, 
die ihn zu beseelen berufen ist. Im UnterbewuBtsein aber 
scheint er vor dem Erwachen zuriickzuschrecken und den 
Kampfdes Menschenzwischen Tragheit und Vorwartsdriingen 
Zu kiimpfen. Der Oberkérper weicht zuriick, nur die Knie 
drangen sich der fremden Macht, die ihn bestimmt, entgegen 
und die Hinde 6ffnen sich als stummes Zeichen der Er- 
eebenheit. 

In der Assunta ist das Problem des ruhigen Empor- 
schwebens aufs Vollkommenste gelést. — Eine neue Periode 
im Schaffen des Kiinstlers scheint mit den beiden ihr folgen- 
den Skulpturen, dem Meerweibchen (Abb. 46) und der java- 
nischen Tanzerin (Abb. 47) einzusetzen, in denen der Wieder- 
gabe des Schwebens nicht mehr einer ruhig gleitenden, 
sondern einer stark bewegten Figur nachgestrebt ist. Der 
Kiinstler greift dabei, wie wir schon beim Vergleich des Meer- 
weibchens mit der Najade sahen, auf frithere Ideen zuriick und 
gestaltet sie im Sinne seiner neuen Formensprache um. Wie 
das Getragenwerden von den Wellen in dem Meerweibchen 
viel stirker zum Ausdruck kommt, als in der Najade, so er- 
scheint auch die javanische Tanzerin schwebend gehobe- 
ner als ihre iltere Schwester. Obgleich auch sie nicht véllig 
freischwebt, ist unbewuBt doch in sie die erlangte Kunst in 


der Darstellung schwebender Gestalten hineingeflossen. Aus 
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dem Wasser scheint sié aufzusteigen, wie kreisende Wellen 
flieBt das Gewand um ihren Kérper, ihre Bewegung in den 
Raum verbreiternd und sié zugleich in Gewinden empor- 
treibend. Mit sroBer Kihnheit wast der Kiinstler, sie im 
Moment darzustéllen, als sie auf einem Fu®B auf den Zehen 
balanciert. Und doch strémt sie dtirch einé vollkommene 
Statik die Ruhe aus, die éiner wohldurchdachten Skulptur 
einen die héchste Kunst des Bildhauers ist. 

So beschiftigt ein einziges Problem, das des Schwebens, 
den Kunstler Jahre hindurch in der mannigfaltigsten Weise. 
Ja, es durchdringt so sehr seine Kunst, daB auch die stehen- 
den, ruhenden oder kauernden Géstalten von dieser Téendenz 
bertihrt werden. Wir sehen bei einem Blick auf die groBe 


Bronzefigur der Badenden von 1914 (Abb.8), wie der Kiinst- 


ler den Eindruck der Unsicherheit, der durch das Stehen 
auf einem Bein erweckt werden konnte, durch die in groBer 


Kurve federnde Linie der riickwarts ¢ebogenen Gestalt, die 
sie in die Héhé schnellen laGt, aufhebt. Wir sehen weiter, — 


wie auf dem Entwurfzu einem Brunnen (Abb. 24) die lagernde 


weibliche Figur, die auf einer Muschel emporgetragen wird, 


wie die michtige Gestalt der Liegenden (Abb. 44), eines der 
letzten Werke des Kiinstlers, auf schmalem Unterbau auf- 
sestiitzt mehr schwebt als ruht, und sehen schlieBlich, wie 
die zuletzt entstandene Plastik der Hockenden (Abb. 45) in 
kunstvoller Balance auf einer Halbkugel aufsitzt, doch so, dab 
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Entwurf zu einer Brunnenfigur 


die straffen Linien die Formen wie mit Keilen auf der Rundung 
befestigen. 

Ist aber das Schweben nicht unmittelbar in der Haltung aus- 
sedriickt, so ist doch, man méchte sagen, die Sehnsucht nach 
der Héhenrichtung deutlich genug im Blick ausgesprochen, 
wie in der Aufblickenden (Abb. 32, 33), in der Kauernden 
(Abb. 23) und im Lucino (Abb. 42, 43), in deren Antlitz sich 
das jenseitige Verlangen bald in beruhigter GewiGBheit, bald 
in erstaunter Erklarung ausdriickt, 

So verschlingtsich das formale Problem mit einem geistigen 
Streben, auf das die Kunst Kolbes vor allem gerichtet ist; auf 
die Loslésung des Kérpers von der Materie, auf die Befreiung 
des Irdischen durch den Geist. Nur dadurch gewinnt das 
Miihen um den Ausdruck des Schwebens seine innere Be- 
rechtigung. Denn so nahe es die Kunst zum héchsten Ziele 


geleiten kann, so leicht kann es zu ihrer yélligen Auflésung — 


fiihren, wie virtuose Bildhauer in gedankenlosen Kiinsteleien 
haufig genug dargetan haben, Doch auch in jenem héheren 
Sinne hat sich die Kunst der Vergangenheit schon um dieses 
Problem bemiiht, wenn sie es einer Lésung auch noch nicht 
so weit wie Kolbe entgegenftihrte; das war in gewissen Mo- 
menten der Geschichte des Mittelalters und der Renaissance, 
in denen die Kunst einen héheren jenseitigen Flug annahm. 
Vielleicht hat auch die deutsche Kunst gegenwirtig einen 
solchen Moment erreicht und ist die Kunst Kolbes in diesem 
Streben ein Ausdruck ihrer Geistigkeit. 
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Il 
Folgen wir dem Werdegang einer Persénlichkeit, so. geht 
uns leicht der Eindruck von der Einheitlichkeit ihres Wesens 
verloren. Wir versuchen deshalb zum SchluB eine zusammen- 
fassende Charakteristik der Kunst Kolbes. Da jede Charakte- 
ristik am besten durch Vergleich gewonnen wird, wahlen 
wir als naheliegendes Beispiel den bedeutendsten Bildhauer 
der vorigen Generation Rodin. 

Kolbes plastische Auffassung ist der Rodizis namentlich 
in den friiheren Werken verwandt, ja in gewissem Sinne 
durch sie bedingt. Der Kiinstler ist frith in Paris unter Rodins 
Einflu8 gekommen, und wenn er auch bald darauf in Rom 
die wohltuende Einwirkung der Antike erfuhr, die seimer 


Kunst eine gréfere seelische und formale Ruhe verlieh, so— 


blickt er doch zu dem genialen Franzosen als zu einem groBen 
Neuerer, durch den die Entwicklung der Bildhauerkunst 


entscheidend bestimmt wurde, mit Verehrung empor. 


So wenig wie Rodin strebt er in der Plastik nach einem > 


bildmaBig abgeschlossenen, auf eine Hauptansicht berech- 
neten Eindruck im Sinne der Auffassung des klassizistischen 
Miinchener Meisters Adolf Hildebrand, der seine Theorie 


wie seine Kunst aus der friihgriechischen und der ilteren 
Renaissancekunst ableitete. Alles andere als den Eindruck 
eines kiinstlich entstandenen Produktes, dem gegentiber man 
einen bestimmten, sorgsam gewahlten Standpunkt ein- 
nehmen muB, soll die Skulptur nach Kolbe erwecken; sie 
ist ihm vielmehr ein Gegenstand der Natur selbst, den man 
als ein Gegebenes unbewufit und gefiihlsmiBig hinnimmt: 
im Augenblick, in dem man ihn betrachtet, wird man von 
selbst in sein Bereich gezogen, von welcher Seite man sich 
ihm auch nahert. Man kann sich frei um ihn bewegen, wie 
um eine Architektur oder einen hoch gewachsenen Baum 
und wird seine Schénheit erst wiirdigen kénnen, wenn man 
seine nach allen Richtungen ausstr6mende Atmosphire ver- 
spurt hat. — So breiten sich, wie wir sehen, seine Gestalten 
nach allen Seiten aus, 6ffnen frei die Arme, schreiten in die 
Weite, bewegen den Korper ungebunden in mannigfacher 
Richtung und wirken so, den Beschauer in ihre Sphire 
lockend, in den Raum, in die Unendlichkeit hinaus. Doch 
wihrend sie sich in den Raum erweitern, umgrenzen sie 


auch wieder, sich selbst beschriinkend, einen bestimmten 


Raumausschnitt, dessen Bereich durch die Silhouette des 


Kérpers und die idealen Verbindungslinien zwischen den 
GliedmaBen wenn nicht ganz umschlossen, so doch in der 
Richtung seiner Grenzen angedeutet wird. Nur dadurch, 
da®B der Umri® der Figuren gedffnet bleibt und ihre Masse 
nicht kubisch nach allen Seiten geschlossen wird, ist der 


31 


doppelte Eindruck des Raumumegrenzens und des Hinaus- 
strebens in die Weite des Raumes moglich., 

Wahrend jene klassische Gestaltungsweise, wie sie von 
Hildebrand geschildert und nachgeahmt wurde, vor allem 
in der reliefmafigen Plastik Bedeutendes leistet und auch 
in der Freiplastik zu bildartigen Wirkungen gelangt, ist Kolbes 
Kunst wie die Rodins dem Reliefstil entgegengesetzt und feiert 
ihre Triumphe in emer schrankenlosen Freiplasuk. In den 
selteneren Fallen, in denen sich Kolbe zu Arbeiten im Relief 
entschlieBt—es handeltsich meistum dekorative, in freirhyth- 
mischem Sinne behandelte Werke — faBter die Gestalten ganz 
als Frejfiguren auf, wie die sechs Reliefs fir ein Grabmal nat 
klagenden weiblichen Gestalten zeigen (Abb. 34, 35): thre 
frei in den Raum hinausgedrehten Kérper und GliedmaGBen 
suchen die flache Reliefebene aufzuheben und das ungebun- 
dene Raumgefiih| nach allen Richtungen herzustellen. Bildet 
er aber, durch das Material veranlaft, einmaleine in der Masse 
kubisch geschlossene Freifigur, wie die Klar stilisierte Ge- 
stalt der Niederblickenden Abb. 36), dieeinem ausgehauenen 
Relief gleichend auf den ersten Blick jenen yon Hildebrand 
formulierten Ideen zu entsprechen scheint, so bleibt er doch 
semer Auffassung treu und ordnet die ‘Tiefenlinien keines- 
wegs so an, daB sie nur aus einer Richtung her von einer 
Bildebene zur anderen in die Tiefe fiuhren. Er 6ffnet viel- 
mehr die Gestalt gleichsam von innen, yon einem festen 
Kerne aus, daf sie wie eine aufgeblitterte Blume nach allen 
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Seiten ihre Formen entfaltet und ganz umgangen werden 
muB, soll ibr Reiz ganz begriffen werden. 

Wir verstehen jedoch, warum solche Steinfiguren im 
Werke Kolbes verhiltnismifsig selten sind, warum er vor- 
ziglich Bronzebildner ist. Denn nur in Bronze lassen sich 
_ die ausladenden Stellungen wiedergeben, die der Kiinstler in 
seinem Streben nach vollkommener Freiheit der Bewegung 
und im Bemiihen um ein enges Verhiltnis zwischen seinen 
Gestalten und der Umwelt bevorzugt. Auch begreifen wir 
jetzt, warum es den Kiinstler, je mehr er seinen Stil aus- 
bildete, um so mehr zur Ausftihrung von Skulpturen im 
monumentalen Verhaltnis dringte, wie denn eine Anzahl 
- seiner letzten Werke: der Adam, die Assunta, der Lucino 
und die Liegende im tiberlebensgroBen Mafstabe ausgefthrt 
sind. Der Kiinstler malt sich gerne Figuren aus, die riesigen 
Architekturen gleich den Beschauer ganz in ihr Raum- 
_bereich aufnehmen, so da® er, von den ungeheuren Ver- 
haltnissen umfangen, vom Geist dieser Skulpturen wie von 
emem erhéhten Leben durchstrémt wird. 

_ Mit dieser Grundanschauung hingt es auch zusammen, 
wenn er beim Aufstellen seiner Bildwerke einen méeglichst 
engen, durch Natur oder Architektur gebildeten Rahmen 
bevorzugt. Die im Freien stehende Skulptur soll nicht 
kiinstlich herausgehoben und isoliert schon von weitem 
sichtbar sein, sondern, etwa von Gebiisch oder Mauern ver- 


deckt, vom Beschauer erst gesehen werden, wenn er un- 
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mittelbar vor ihr steht: sogleich wird er nun von ihrer 


Atmosphiire umbiullt und vermag sich nur noch in ihrem 


Schatten zu bewegen. In dieser Weise ist das Heinedenkmal 


in Frankfurt aufgebaut, und so sehen wir auch auf einem 


Entwurf, wie der Kiinstler sich die Assunta in einem engen 


Tempel aufgestellt denkt, dessen Winde durch leicht nach 


auBen geneigte fietirliche Relieftafeln ihres starren Charak- 


ters benommen sind und dessen Gewélbe die Verbindung 
mit dem unendlichen Raum durch eine weite Offnung in 
der Mitte herstellt. Asi 
Erkennen wir so in der plastischen Auffassung Kolbes 
die Verwandtschaft mit Rodin, so ist es doch auch deut- 
lich genug, da®B seme Kunst einen groBen Schritt weiter 
in der Entwicklung bedeutet. Beide Kiinstler gehéren zwei 
verschiedenen Zeitaltern an, deren Ausdruck in der Kunst 
wir als Impressionismus und Expressionismus zu bezeichnen 


pflegen. GewiB, wenn irgendeiner unter den Meistern des 


Impressionismus, so verdient Rodin mit seinen ungeheuren 


seelischen Erlebnissen auch Expressionist genannt zu wer- 


den. Jedoch seine Ausdrucksweise ist ganz aus dem im- — 


pressionistischen Stil seiner Zeit geboren, und auch der 


geistize Gehalt, selbst wenn er nicht weniger tief genannt 


° ¢ eB) ~ . 
werden kann, ist von dem der Kunst der jiingeren Gene- 


ration, wie sie Kolbe vertritt, wesentlich verschieden. 


Betrachten wir die Skulpturen Rodins mit den Augen 


von heute, so scheinen sie uns, wie die Gemiilde der Im- 


pressionisten, allzusehr das Momentane der Bewegung, das 
Spiel von Licht und Schatten auf der Oberfliche, den 
| flichtigen Eindruck eines spriihend vortiberrauschenden 
ee _ Erlebnisses festzuhalten. Sie wirken — bei aller Bewun- 
/ ! derung fiir ihn sel es gesagt — auf uns skizzenhaft in der 
a Technik, zerrissen im Umri®B, zersprengt in der Kompo- 
a : sition. Ton und Bronze sind wie Papier zerkniillt, der Mar- 
ie ei _ mor zerflieBt wie Schaum; wie mit dicken Farbenmassen 
scheinen die Formen mehr mit dem Pinsel hingestrichen, 
als mit dem MeiBGel ausgehauen. Jeder Gedanke an Statik 
oder Symmetrie scheint aufeegeben. Gruppendarstellungen, 


bei denen der Anschein eines wilden Durcheinanders, von 


Unordnung und Gesetzlosigkeit, eesteigert wird, sind be- 
io fal a beliebt, und bei den Einzelfiguren spielen malerisch 
| aufgebaute Kulissen und Versatzstiicke, roh belassene Stellen 
des Marmors oder der Bronze eine bedeutende Rolle. Die 
 Bildhauerkunst schemt im Beeriffe, zu emem Es J der 
4 - Malerei zu werden. 
na ~ Demgegeniiber zeigt die Kunst Kolbes eine Rania zu 
: PreBerer Einfachheit und Strenge der Form, eine festere 
__ plastische Bildung, einen statisch ausgeglichenen Aufbau. 


lich auch Gruppen gestaltet, aber nie sind sie in Massen 
zusammengeballt wie bei Rodin, noch handelt es sich um 
mehr als zwei oder héchstens drei Gestalten. Nur in der 
friiheren Zeit, in der er der Auffassung Rodins noch niher 
stand, verschlingen sie sich gelegentlich; in spiiterer Zeit 
stehen sie, seinem strengeren plastischen Empfinden gemaB, 
isoliert oder in loser Bertthrung nebeneinander, wobei der 


Rhythmus der Figuren genau abgewogen und ins Gleich- 


S 
eewicht gesetzt ist. 

Erinnern wir uns noch einmal des Vergleiches zwischen 
der Tinzerin von 1912 und der Assunta, so wird uns riick- 
schauend bewuBt, daf} Kolbe sich aus der Periode des Im- 
pressionismus heraus entwickelt hat. Denn obgleich die 
Tanzerin von den noch malerischer behandelten Werken 
seiner friihesten Zeit schon entfernt ist, hat sie, mit der 
Assunta verglichen, in der Freude an Einzelformen, an 
kleinen Licht- und Schattenwirkungen auf der unebenen 
Oberfliche, in dem skizzenhaften Strich gewisser Einzel- 
heiten wie der Haare, noch deutliche Berithrungspunkte 
mit der impressionistischen Auffassung. Wiederum aber, 
verglichen mit Rodin, scheint die expressionistische Idee 
nicht weniger als der persénliche Stil des Ktinstlers schon 
-vollkommen ausgepriiet: der symmetrische Aufbau, der 
klare Umri®, vor allem aber der Ausdruck ist von Rodin. 
und noch mehr von den iibrigen impressionistischen Mei- 


stern, denen man bei manchen anderen Vorziigen seelische 
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Vertiefung am wenigsten nachrihmen kann, weit entfernt 
Rodins feurige Aktivitiit, die den iuBeren Menschen viel- 
leicht mehr als den inneren tiberwiiltigt und zerriittet, ist 
geradezu ein Gegensatz zu der stillen, innerlichen Beseeltheit 
der Gestalten Kolbes. An Stelle des Ausbruches eines leiden- 
schaftlichen, selbstherrlichen Willens tritt hier beruhigte 
Hingabe an einen héheren Willen, an Stelle dramatischer 
Erregtheit ein schweigsames Leben im Reich unbewuBter 
Geftihle. Vergleichen wir die Jiinglingsgestalt Rodins, die 
das eherne Zeitalter benannt ist, mit dem Adam Kolbes, 
der ein ahnliches Motiv behandelt, so wird uns sogleich 
deutlich, wieviel mehr die Gestalten Kolbes noch im Unter- 
bewuBtsein leben, wie sie nicht zu ihrem eigenen Willen, 
wie Rodins Jiingling, sondern zu einem héheren Willen zu 
~ erwachen berufen sind. 

Rodin und Kolbe gehoren aber auch zwei verschiedenen 
Nationen und Rassen an, und wie sich der Unterschied der 
Generationen in ihren Werken spiegelt, so driickt sich auch | 
der andersgeartete nationale Charakter in ihnen aus. Rodin 
ist dramatisch begabt, Kolbe ist wie die besten deutschen 
Dichter Lyriker. ‘Seine Gestalten sind zu feinfithlig und 
nachdenklich, zu sehr in ihr eigenes Innenleben versunken, 
um sich, wie die Rodins, ihren Schmerzen und ihren Freu- 
den vor aller Welt explosiv hingeben zu kénnen. Dieser 
germanischen scheuen Zurtickhaltung und zarten Empfin- 


dung ist es gemi®, dab ihm die Darstellung reiner, keuscher 


OW, 


Weiblichkeit vor allem gelingt. Die jungfraulichen weib- 
lichen Gestalten tiberwiegen in seinen Werken und die 
miinnlichen sind knabenhaft und empfindsam, von weichen, 
fast weiblichen Instinkten beseelt. 

Und noch eine Seite seiner Kunst, die wir bisher noch 
nicht bertthrten, mag mit diesem seinem zurtickhaltenden 
und doch hingebenden Charakter zusammenhingen: seine 
Portratkunst. Die Kunst zu portratieren, auf welchem Ge- 
biete es auch sei, setzt einen anpassungsfahigen Charakter 
voraus, und ist insofern auf die weiblichen Eigenschaften im 
Menschen gegriindet. Gewaltsame, eigenwillige Naturen 
besitzen nicht die Fahigkeit, sich in das Wesen anderer 
soweit zu vertiefen, da sie es darstellend oder bildend be- 
schreiben kénnen. Fur den Deutschen ist diese Anpassungs- 
faihigkeit, die in seiner Natur vielleicht durch die geogra- 
phische Lage seines Landes ausgebildet wurde, von jeher 
bezeichnend gewesen: es ist kein Zufall, daB die Stirke der 
altdeutschen Malerei im Bildnis liegt und die deutsche Prosa- 
dichtung seit Goethe das Beste im Einzelportrat geleistet hat. 

Manchen ist Kolbe vor allem als Meister der Portriit- 
plastik bekannt. Denn er besitzt die iuBerst seltene Fahig- 


keit, die diese Kunst verlangt, dem Wesen des Dargestellten 


iuBerlich und innerlich eerecht zu werden und doch sei- | 


nem eigenen Stil treu zu bleiben, und hat sie zu betitigen 
schon im reichen Mae Gelegenheit gefunden. Eine be- 
trachtliche Anzahl von Portritskulpturen hat er — und 
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was viel sagen will, meist zur Zufriedenheit der Dargestellten 
und der Kritiker — in den ftinfzehn Jahren, in denen er 
als Bildhauer selbstandig titig ist, auseefiihrt. Vertreter der 
verschiedensten Berufsarten und _ Gesellschaftsschichten: 
Politiker, wie Bethmann-Hollwee, Kiihlmann, Talaat Pascha, 
Schriftsteller und Gelehrte, wie Harry Kessler, Georg 
Swarzenski, Kiinstler, wie Henry van de Velde, und geistig 
bedeutende Frauen, wie Annette Kolb, Mechtild Lich- 
nowsky, Maria Sarre gaben ihm Gelegenheit, sein for- 
males Kénnen und sein psychologisches Verstindnis zu 
zeigen. 

Jede Art von Portritdarstellunge bedeutet vom kiinstle- 
rischen Standpunkt aus einen Kompromif, weil sich der 
Kunstler einer fremden Individualitét anpassen mu und so 
der freie Flug seiner Phantasie gehemmt wird. Da aber das 
menschliche Leben auf Kompromifs aufgebaut ist, hat es 
von jeher Naturen gegeben, die, wie in einem Leben des 
Zwanges und der Unterordnung, so auch auf diesem Gebiet 
einer nur halbfreien Kunst, tiberragende Fihigkeiten zu 
entwickeln verstanden, unter ihnen einige der grébten 
Kunstler gerade der germanischen Rasse, wie Diirer und 
Rembrandt. Fur solche Kunstler, die ihr eigentliches Ge- 
biet in der freien Phantasiegestaltung erblicken, hat der 
Zwang, sich an ein Modell zu halten, noch den Vorteil, 
ihrer Kunst die Naturnahrung zu geben, deren auch die 


héchste Phantasiekunst bedarf, soll sie sich dauernd lebens- 
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kraftig erhalten. Auch Kolbes Skulpturen sind, von seiner 
Portratplastik abgesehen, vollkommen freie Phantasieschép- 
fungen, bei denen das Modell in keiner Weise benutzt 
wird. Seine Beschaftigung mit dem Modell au ert sich in 
jenen meisterhaften, kiihnen Tusche- oder Federzeichnun- 
een, die aber in keiner Weise als genaue Vorstudien zu 
bestimmten Skulpturen aufzufassen sind. ‘Daneben aber 
bietet ihm die Portratbildnerei eine willkommene Unter- 
brechung seiner Phantasietitigkeit und bringt ihn in dau- 
ernde Bertihrung mit der Natur. Sie geht ihm ebenso leicht 
von der Hand wie jene Studien nach dem Modell, die, in 
Augenblicken entstanden, die auBerordentliche Sicherheit 
des Kiinstlers in Beobachtung und Wiedergabe verraten. So 


sind ihm auch einige seiner besten Portratképfe, bei denen 


freilich eine geistige Verbindung zwischen Kiinstler und 


Modell bestand, in nicht mehr als zwei oder drei Sitzungen 
selungen. 

Die abgebildeten Portratdarstellungen zeigen, da®B der 
Kiinstler sich auch auf diesem Gebiet im Laufe eines Jahr- 
zehnts zu groBerer Freiheit der Formensprache, zu ein- 
facher, klarer Linienfihrung und zu einem strengeren Stil 
entwickelt hat, dafs er aber auch gerade in den ilteren 
Werken, die einer naturalistischen Auffassung noch niher 
stehen, Hervorragendes leistete. Denn, namentlich soweit 
die Laienforderung einer auGeren Abnlichkeit in Frage 


kommt, ist der Impressionismus, der von einem méglichst 
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engen Anschluf an die Natur ausging, im ganzen dem 
Portrat giinstiger als der Expressionismus, der alleemeine 
Ideen an Stelle der individuellen Einzelformen setzen will. 
Einstweilen jedoch ist es Kolbe immer noch gelungen, die 
individuelle Charakteristik mit einer breiten, streng  stili- 
sierten Formung zu verbinden. Denn seiner mafshaltenden 
Natur widersprach es, sich der revolutionéren Stimmung 
sewaltsam in die Arme zu werfen. 

Es ist fiir den vorwirtsstrebenden und doch fest in sich 
beharrenden Kistler in unseren Tagen nicht leicht, der 
Mitwelt gegentiber seine Stellung zu behaupten. In den 
verworrenen Zeiten, in denen sich die Ideen neu gestalten, 
pflest die Masse sich in zwei Parteien zu spalten, von denen 
die eine starr am Alten festhalt und die andere das Neue 
ubertrieben preist. Wer den schwierigen Mittelweg geht, 
sich selbst treu bleibt und doch sich stetig weiterentwickelnd 
den neuen Ideen nicht verschlieBt, macht es gewéhnlich 
keinem recht. So hat man auch Kolbe bald zu konservativ, 
bald zu nachgiebig den revolutionaren Strémungen gegen- 
uber gescholten. 

Der echte Kiinstler wird immer jenseits der Parteien 
stehen. Er wird in Opposition zu jedem Tagesprogramm 
sein. Denn Programme wollen emen Zwang austiben und 
sind, selbst wenn sie vom Gefiihl eingegeben wurden, doch 
von der Vernunft formuliert. Der Kunstler aber kann nur 


in geistiger Freiheit schaffen; er kennt nur eine Richtlinie, 
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die des Instinktes. Darum halt sich Kolbe von dem Getriebe 
der Kiinstlerorganisationen ebenso wie von der gesellschaft- 
lichen Welt fern, und gibt in emer erstaunlichen Arbeits- 
leistung, die ihn von morgens bis abends fast das ganze 
Jahr hindurch in seinem Atelier festbannt, den Beweis, daB 
Arbeit imnerste Notwendigkeit und einziges Glick fur den 
echten Kiinstler ist, der von Natur zu feinfiihlig geschaffen 
wurde, um aus der Beritihrung mit anderen Menschen mehr 
sewinnen. Gonnt sich 


S 
Kolbe einmal eine Erholung, so lockt es ihn am ehesten zur 


als einen voriibergehenden GenuB zu 


kihnen Bergbesteigung in die Alpenwelt. Denn dort oben 
fuhlt er sich im Reich, wo seine Traumgestalten wohnen. 
Da hinauf zichen sie ihm voran, die schwebend Empor- 
eehobenen, messen ihre klaren Formen an den Linien der 
héchsten Spitzen, atmen die reine Luft, fur die sie ge- 
schaffen sind, und lassen sich, fern von menschlichen Lei- 
denschaften, im uranfinglichen BewuBtsein vom Geiste der 


dwigkeit bestrahlen. 


VERZEICHNIS 


Peewee NE ETOH STEN SKULPTUREN 
VON GEORG KOLBE 


GIOVANNI. 1899. Bronzekopf. 
LebensgréfBe. Unikat. 
Privatbesitz. 

FRANCESCO. 1899. Bronzekopf. 
Lebensgréfe. Unikat. 
Privatbesitz. 

WEIBL. BUSTE. 1902. Marmor. 
LebensgréBe. Unikat. 
Albertinum Dresden. 


KOPF FRAUD V. D. MEER DE 
WALCHEREN. 1903. Terracotta. 
Lebensgréfe. Unikat. 

Privatbesitz. 

BACHBUSTE. 1903. Marmor. 
Uber Lebensgriéfe. Unikat. 
Museum Leipzig. 

SKLAVIN. 1905. Bronze. 

Halbe Lebensgrébe. 


Kunsthalle Bremen. 


KRIEGER UND GENIUS. 1905. 


Bronze. Halbe LebensgréBe. Unikat. 


Nationalgalerie Berlin. 


TANZERIN., 1 go5. Statuette. Bronze. 
0.25 m. Unikat. 

Museum Elber feld. 

SCHREITENDER JUNGLING. 
1905. Bronze. 

Halbe LebensgréBe. Unikat. 
Kunsthalle Bremen. 

MUTTER UND KIND. 1905. 
Kleinbronze. 0.30 m. Unikat. 
Privatbesitz. 

BRONZEBUSTE B. K. 1906. 
LebensgréBe. Unikat. 

Privatbesitz. 

SITZENDES MADCHEN. 1907. 
Bronze. 0.45 m. 

Privatbesitz. 


SPIELENDE KINDER. 1907. 
Bronze. 0.26 m. Unikat. 
Gust. Kirstein, Leipzg. 


SCHERZO. 1907. Bronze. 0.55 m. 
Unikat. 


7erlag Paul Cassirer, Berlin. 
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STEHENDES MADCHEN. 
1907. Stein. 
Dreiviertel LebensgréBe. 
Karl v. d. Heydt, Godesberg. 


RIVALEN. 1908. Kleinbronze. 0.24 m. 


Privatbesitz. 


KNIENDE. 1908. Bronze. 0.70 m. 
Privatbesitz. 


BRUNNENFIGOR. 1908. Kalkstein. 


Dreiviertel Lebensgréfe. Unikat. 
Dr. Johs. Guthmann, Schlesien. 


LIEBESKAMPF. 1909. Bronze. 
0.34m. 


Privatbesitz. 


MANADE. 1909. Terracotta, Torso. 
Lebensgréfbe. Unikat. 
v. d. Gabelentz, Thitringen. 


MADCHENKOPF. 1910. Bronze. 
Lebensgrébe. 


Privatbesitz. 


MECHTILD LICHNOWSKY. 
1910. Bronze. 
Privatbesitz. 


TANZENDES MADCHEN. 
1911. Bronze. 
Dreiviertel Lebensgréfe. Unikat. 
Fr. Gurlitt, Berlin. 


SUSANNA. igri. Bronze. 
Dreiviertel LebensgréBe. Unikat. 
Fr. Gurlitt, Berlin. 


CHINESENKOPF. 1911. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 


Kunsthalle Mannheim. 
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JAPANERIN. 1912. Bronze. 0.50 m. 
Museum Dresden, Erfurt, Bremen und 
Privatbesitz. 

SOMALINEGER. 1912. Bronze. 
Halbe LebensgréBe. Unikat. 
Sammlung Arnhold, Dresden. 


SOMALI. 1912. Torso. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 


Sammlung Lindemann, Dresden. 


ZWEI GARTENFIGUREN. 1912. 
Kalkstein. 
Dreiviertel Lebensgréfe. Unikat. 
Haus Epstein, Zehlendorf. 


BRUNNENFIGUR. 1912. Bronze. 
(1919 gegossen, Abb. Tafel 24.) 
Halbe Lebensgréfe. Unikat. 

Haus Epstein, Zehlendorf. 


KLEINE TANZERIN. 1912. Holz. 
o.7om. Unikat. 
Privatbesitz. 

STEHENDE MADCHENFIGOR. 
1912. Bronze. 
Halbe LebensgréGBe. Unikat. 


BaroninBodenhausen, Schlo fsNeubeuren. 


TANZERIN. 1912. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 


Nationalgalerie Berlin. 


KNIENDE. 1912. Marmorfigur zu 
einem Brunnen von H. v. d. Velde. 
Uber LebensgréBe. Unikat. 

Geltow i. d. Mark. 


GROSSE AMAZONE. 1912. Bronze. 
Halbe LebensgréBe. Unikat. 
Sammlung Arnhold, Dresden. 


KLEINE AMAZONE. 1912. Bronze- 
statuette. 0.30 m. 
Privatbesitz. 


BUSTE LUCIE HOFLICH. 1912. 
Marmor. Unikat. 
Deutsches Theater, Berlin. 


BRUNNENFIGUR IN MARMOR. 
Fuh oe 
Uber Lebenseréfe. Unikat. 
Godesberg, Rhein. 


NAJADE. 1912. Bronze. 0.95 m. 


Museum Breslau und Privatbesitz. 


KOPF V.D. VELDE. 1913. Bronze. 
Museum Dresden, Weimar, Halle, Folk- 


wang, Hamburg und Privatbesitz. 


UBERRASCHTES MADCHEN. 
1913. Bronze. 0.45 m. 
Privatbesitz. 


HEINEDENKMAL. 1913. Bronze- 
gruppe mit Sockel. 
Lebensgréfe. Unikat. 
Frankfurt a. M. 


MARMORRELIEF. 1913. Sieben 
weibliche Figuren, 160X120 cm. 
Unikat. 

Rheininsel b. Eltville. 


GROSSE BADENDE. 1914. Modell 
fir Brunnenfigur. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 

Museum Breslau. 


TANZER. 1914. Bronze. 0.50 m. 
Sammlung Widener, Philadelphia. 
Dr. C. G. Heise, Liibeck. 


SUDSEE-MADCHEN. 1915. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 
Sammlung Theo Behrens, Hamburg. 


KOPF Ben K. 1915. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 
Sammlung Oskar Schmitz, Dresden. 


WEIBLICHE STATUE. 1915. 
Bronze. 
Lebensgrobe. 
Sammlung Sachs, Breslau und Moderne 
Galerie, Wien. 


JUNGLINGSKOPF. 1915. Stein. 
Halbe LebensgréBe. Unikat. 


Sammlung Sachs, Breslau. 


KOPF SWARZENSKI. 1915. 


Bronze. Unikat. 
Privatbesitz. 


KOPF ANNETTE KOLB. 1916. 
Bronze. 
LebensgroBe. 


Privatbesitz. 


KOPF M. V. KOHLMANN. 1916. 
Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 
Privatbesitz. 


KOPF HARRY KESSLER. 1916. 
Bronze. 
LebensgroBe. 
Privatbesitz. 


KOPF BETHMANN-HOLLWEG. 
1916. Bronze. 
LebensgréBe. 
Museum Dresden. 
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KOPF ANNEMARIE E. 1916. 
Bronze. 
LebensgréBe. 


Privatbesitz. 


FRADUENRAUB. 1916. Coy m. 
Bronze. 
Museum Frankfurt a. M. 


MALAIIN. 1916. Bronze. 
LebensgréBe. 
Kunsthalle Bremen. 
Sammlung O. Schmitz, Dresden. 


SKLAVIN. (Mit gekreuzten Beinen.) 
1916. Bronze. 0.75 m. 
Museum Frankfurt a. M., Kunsthalle 


Mannheim und Privatbesitz. 


DENKMAL FRIEDHOF EPPE- 
GHEM bei Briissel. 1917. 
UberlebensgroBe Marmorgruppe. 
Unikat. 


BRUNNEN FUR DIE STADT 
ELBERFELD. 1917. Uberlebens- 
grofbe Bronzegruppe mit Steinbecken. 
Unikat. 

Elber feld. 


NEGER. 1917. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 


Albertinum Dresden. 


KAUERNDE. 1917. 
Bronze. 0.24 m. 


Verlag Galerie F. Moller, Berlin. 


KOPF KARL V. D. HEYDT. 1917. 
Bronze. Unikat. 
Karl v. d. Heydt, Godesberg. 
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KOPF R. V. KUHLMANN. 1917. 
Bronze. 
Kunsthalle Mannheim. 


WEIBLICHE STATUETTE. (Mit 
erhobenen Armen.) 1917. Bronze. 
0.43 m. 

Verlag Galerie E. Arnold, Dresden. 

KOPF PRINZESSIN ENVER 
PASCHA. 1918. Marmor. 

Unikat. 
Privatbesitz. 

DENKMAL FRIEDHOF THERA- 
PIA. 1918. Monumentalreliefin Stein. 
UOnikat. 

Therapia, Bosporus. 

FLIEGERGEDENKSAULE. 1 9 18. 
Gipsmodell, farbig. 


DENKMAL FUR EINEN JUNG- 
LING. 1919. Bronze. 
LebensgréBe. Unikat. 

Privatbesitz. 
BADENDE. (Stehend mit Gewand.) 


1919. Bronze. 0.70 m. 


Verlag Galerie E. Arnold, Dresden. 


BRUNNENFIGUR. 1gi9. 0.85 m. 
Bronze. Unikat. Umgearbeitetes 
Modell der Geltower Figur v. 1912. 
Sammlung Theo Behrens, Hamburg. 


JUNGES MENSCHENPAAR. 1919. 
Bronze. 0.70 m. 
Privatbesitz und Museum Danzxiq. 


KRIEGERGEDENKTAFEL. 
Bronze. 21/5 m. Unikat. 
Diskontogesellschaft Berlin. 


1919. 


STURZENDER FLIEGER. 19109. 
Bronze. 0.50 m. 
Unikat. 
Dr. Rudolf Hertz, Hamburg. 


BRUNNEN MIT LIEGENDEM 
WEIB. 1920. Bronze. 
Uber. Lebensgrobe. 
Unikat. 
W. Wolff, Hamburg. 


KOPF MARIA SARRE. 1920. 
Marmor. Unikat. 


Prof. F. Sarre, Neubabelsberg. 


KOPF W. R. VALENTINER. 1920. 


Bronze. 
LebensegréBe. 
Sammlung Mc Ithenny, Philadelphia. 


AUFBLICKENDE. 1920. Bronze. 
1.05 m. 
Privatbesitz. 


ADAM. 1920. Monumentalstatue. 
Bronze. 3m. 
Unikat. 
Museumshof Frankfurt a. M. 


MODELL ZUM ADAM. 1920. 
Dreiviertel Lebensgrébe. 
Unikat. 

Privatbesitz. 


AUFERSTEHUNG. 1920. Bronze. 
0.80 m. 
Museum Detroit, Amerika, 
Verlag Paul Cassirer, Berlin. 


JAVANISCHE TANZERIN. 1920. 
Bronze. 0.72 m. 
Privatbesitz. 


NIEDERBLICKENDE. 1920. 
Stein. 1.05 m. Unikat. 
Sammlung Silberberg, Breslau. 


ZWEI WEIBLICHE STATUEN. 
1920. Kunststein. 
LebensgréBbe. Unikat. 
Dr. Giitiler, Reichenstein, Schlesien. 


GRABMAL MARX. 1921. Stein. 
Unikat. 
Friedhof Heidelberg. 


GROSSE LIEGENDE. 1921. 
Bronze. 
Uber LebensgréBe. Unikat. 
Sammlung Silberberg, Breslau. 


ASSUNTA. 1921. Bronze. 1.95 m. 
Privatbesitz. 


LUCINO. 1921. Bronze. 2m. 
Unikat. 
K. von Hardt, Tessin. 


ZWOLF RELIEFS. 1921. 
Stein. 1.80 m. 
»Trauernde Frauen‘‘ am Lingner- 
Sarkophag von Poelzig, Dresden. 
Unikat. 

HOCKENDE AUF DER KUGEL. 
1921. Bronze. 0.40 m. 
Privatbesitz. 


MEERWEIBCHEN. 1921. Bronze. 


0.57 m. 
Privatbesitz. 


KATHEDRALE. 1921. Bronze. 
0.58m. 
Privatbesitz. 
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KLAGE. 1921. Bronze. 0.40 m. 


Privatbesitz. 


STATUETTE. Aufsteigendes Weib. 
1g21. Bronze. 0.42 m. 
Privatbesitz. 

SUSANNA. 1921. Kleinbronze. 0.15 m. 
Privatbesitz. 


SPIEL. 1921. Kleinbronze. 0.12 m. 
Privatbesitz. 


KOPF LEONORE K. 1921. Bronze. 
Unter Lebensgréfe. Unikat. 
Privatbesitz. 


BADENDE. (Kniend mit Gewand.) 
1921. Bronze. 0.70 m. 
Privatbesitz. 


GROSSE SITZENDE. 1921. Bronze. 
Uber LebensgréGe. Unikat. 
Sammlung Arnhold, Dresden. 
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Lucino. 1921. Bronze. 2 m. 
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